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COLORITO SACRO 
Wątki biblijne w operze osiemnastego i dziewiętnastego wieku” 


Opery o treści biblijnej w sposób szczególny służyły budzeniu radości wśród odbior- 
ców. Odwoływały się one wprost do sfery sacrum, nieskażonej ziemskimi namięt- 
nościami i prezentowały rzeczywistość, w której realizowało się prawo Boże. Kre- 
owany w nich obraz świata był jednoznaczny i przejrzysty, a granica pomiędzy 
dobrem a złem nie ulegała zatarciu; czyniący dobro zawsze mogli wyglądać miło- 
sierdzia Bożego oraz nagrody, grzesznicy nie unikali niechybnej kary. 


Bez wątpienia muzyka wzbogaca nasze przeżywanie świata i poszerza 
przestrzenie modlitwy. Pobudza pobożność i sprawia radość w możliwie szerokim 
sensie tego słowa — od przyjemności, jakiej doznaje się w kontakcie z dziełem 
dobrze skonstruowanym, do świadomości, że piękno jest darem, pochodzącym 
od Boga i prowadzącym do prawdy. Wynika to z samej natury muzyki, a tak- 
że z funkcji, jaką wyznaczano jej od czasów wczesnego chrześcijaństwa. 

Podane przez Kwintyliana funkcje mowy: uczyć, bawić, wzruszać (łac. 
docere, delectare, movere), stosują się przede wszystkim do literatury. Reali- 
zuje ona funkcję mimetyczną, czyli naśladuje stworzoną przez Boga naturę 
doskonałą (ut pictura poesis) i podaje budujące przykłady. Podobnie malar- 
stwo, które w czasach średniowiecza było przede wszystkim wizualizacją treś- 
ci Pisma Świętego, za sprawą mistrzów włoskiego renesansu wypełnia także 
postulat naśladowania natury (wł. imitazione della natura). Poprzez architek- 
turę sakralną przemawia powaga i godność Domu Bożego. Muzyka posługuje 
się odmiennym tworzywem: jest nim dźwięk, niekiedy o charakterze ilustra- 
cyjnym, częściej jednak pozbawiony imitacyjnego znaczenia (romantycy mówi- 
li w tym przypadku o muzyce absolutnej). Ważnym komponentem utworu 
muzycznego bywa słowo; relacje między muzyką a słowem stanowią od daw- 
na ważny przedmiot dyskusji teoretycznych, które wykraczają poza obszar 
niniejszych rozważań!. Jednocześnie warto przypomnieć słowa Alanusa ab 
Insulis, cystersa żyjącego w dwunastym wieku: „Całość stworzenia to dla nas 
jakby książka, malowidło i zwierciadło, wierny znak naszego życia i śmierci, 
kondycji i losu”?. Alan Wyspiarz wyraża w ten sposób alegoryczne pojmowa- 

* Niniejszy tekst jest skróconą wersją rozdziału książki złożonej do druku w wydawnictwie 
Polihymnia. 

! Zob. M. B ris tiger, Związki muzyki ze słowem, PWM, Kraków 1986. 


2 Cyt. za: U. E c o, Sztuka i piękno w średniowieczu, tłum. M. Olszewski, M. Zabłocka, Znak, 
Kraków 1997, s. 98n. 
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nie rzeczywistości: doczesność jest tylko odbiciem wieczności, a wszelkie rze- 
czy stworzone wskazują na Stwórcę. Także w dziełach sztuki należy zatem 
doszukiwać się odbicia Bożej prawdy i piękna. 

Nie ulega wątpliwości, że muzyka spełnia swe powinności wobec człowieka 
w odmienny sposób niż poezja czy malarstwo. Przemawia ona do nas w sposób 
ściśle indywidualny, jej odbiór, przeżywanie i wartościowanie są całkowicie 
subiektywne, ponieważ z natury rzeczy muzyka jest asemantyczna, pozbawio- 
na znaczeń w tym sensie, w jakim komunikują je dzieła literackie i plastyczne. 
Spróbujmy przyjrzeć się sposobom realizacji wątków pochodzących z Pisma 

więtego, włączanych w strukturę dzieła operowego. 

Tematyka biblijna zajmuje ważne miejsce wśród wielu źródeł, do których 
sięgali twórcy oper od początku istnienia gatunku. Kompozytorzy, libreciści, 
twórcy architektury scenicznej i kostiumów, instrumentaliści, śpiewacy oraz 
publiczność — wszyscy należeli do jednego chrześcijańskiego świata. Werty- 
kalny wymiar kultury i system powszechnych odwołań do wątków biblijnych 
w literaturze, malarstwie, teatrze oraz muzyce sprawiły, że również autorzy 
oper mogli bez przeszkód posługiwać się tym najbardziej uniwersalnym ko- 
dem kulturowym. Nie mieli żadnych trudności w przedstawianiu wschodnich 
rubieży świata śródziemnomorskiego z jego pejzażami, klimatem, budowla- 
mi, kulturą i atmosferą. Wszystko to służyło nadawaniu odpowiedniego kolo- 
rytu dziełom epickim i dramatycznym. Na rozwój nowożytnej poezji lirycznej 
oraz różnych gatunków muzycznych znaczny wpływ wywarły: Księga Psal- 
mów, Pieśń nad pieśniami, Księga Koheleta oraz Lamentacje Jeremiasza. 

Dramatyzacje scen biblijnych z towarzyszącą im muzyką należały do naj- 
wcześniejszych przykładów twórczości muzyczno-teatralnej. Jak wiadomo, 
średniowiecze używało nazwy „theatrum” w odniesieniu do miejsca (budowli), 
a nie dziedziny sztuki; to, co wystawiano, zwało się najczęściej „ludus” (gra). 
Zachowane zapisy Ludus Passionis [Gry o Męce Pańskiej], Ludus Paschalis 
[Gry o Zmartwychwstaniu Pańskim], Ludus Danielis [Gry o Danielu] i wielu 
innych, wskazują często na istotny udział muzyki w spektaklu. Śpiew towarzyszył 
wejściu aktorów, pieśni (często psalmy) oddzielały poszczególne epizody lub 
stanowiły rodzaj komentarza. Spektakle odwoływały się do Starego i Nowego 
Testamentu, tekstów hagiograficznych (były to miracula, czyli historie o cudach 
czynionych przez świętych) i apokryfów. W przedstawieniach wykorzystywa- 
no teatralne efekty i maszynerię, angażowano niemałą liczbę wykonawców. 
Zapewne w niektórych miejscowościach sztuki wystawiane były bardzo skro- 
mnie, ale nie ulega wątpliwości, że ówcześni widzowie, a na pewno ci, którzy 
żyli w późnym średniowieczu, znali rozmaite efekty teatralne. Zadaniem tych 
spektakli było ukazywanie całej historii biblijnej, od stworzenia świata do 
Sądu Ostatecznego. Cykle złożone z trzydziestu czy nawet pięćdziesięciu od- 
dzielnych dramatów, trwały całymi dniami; a każdy ludus prezentował inną 
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opowieść o wydarzeniach ziemskich i nadprzyrodzonych. Cykl z Valencien- 
nes — Mystere de la vie faiz mort Passion et Resurrection de ostre Seigneur 
lesus Crist joué a Vallenchienne en 1547 [Misterium o życiu, czynach, śmierci, 
męce i Zmartwychwstaniu Naszego Pana Jezusa Chrystusa odegrane w Va- 
lenciennes w roku 1547] — liczy sobie blisko pięćdziesiąt tysięcy wierszy. 
Został opracowany przez trzech tamtejszych klerków na podstawie wcześniej- 
szych trzech wielkich francuskich Pasji — Eustache'a Mercadćgo (z lat trzy- 
dziestych piętnastego wieku), Arnolda Gróbana (napisanej około roku 1450) 
i Jeana Michela (z roku 1486). 

Forma pasji była w zasadzie niezmienna, niezależnie od kraju pochodzenia: 
francuskie mystères, angielskie miracle plays, niemieckie Passionspiele i wło- 
skie sacre rappresentazioni nie różniły się pod względem kompozycyjnym. 
Wszystkie misteria pasyjne z piętnastego wieku są w istocie wariantami jed- 
nego wzorcowego tekstu, opartego na Wulgacie, na Meditationes Pseudo-Bo- 
nawentury, Złotej legendzie Jakuba de Voragine i innych źródłach, głównie na 
ewangeliach apokryficznych?*. Twórcy misteriów nie usiłowali wcale rekonstru- 
ować świata biblijnego — przeciwnie, dążyli do tego, by uwypuklić te wszyst- 
kie elementy, które uważali za ponadczasowe i uniwersalne. Ich „świadomość 
historyczna” była całkowicie uśpiona*. Podobną tendencję możemy zaobser- 
wować na obrazach Roberta Campina, Johannesa van Eycka, Rogiera van der 
Weydena i innych mistrzów niderlandzkich, którzy przedstawiając sceny Zwia- 
stowania lub Narodzenia, używali jako tła współczesnej architektury Brugii, 
Gandawy i Antwerpii. 

Charakterystyczną właściwością wspomnianej Pasji z Valenciennes oraz 
jej trzech poprzedniczek jest poszerzanie pierwotnego schematu kompozycyjne- 
go, który wynikał z Ewangelii synoptycznych, o kulturowe cechy bohaterów. 
Sceniczna opowieść snuje paralelnie liczne wątki, powiązane ze sobą, i układa 
się w dramatyczną relację o Męce Pańskiej. W tekście z Valenciennes splecio- 
ne zostały ze sobą historie: Anny i Joachima (rodziców Marii Panny), Jana 
Chrzciciela (oraz jego rodziców — Elżbiety i Zachariasza), Marii i Józefa, Heroda 
i Herodiady, Judasza, Marii Magdaleny oraz historia życia, śmierci i zmartwych- 
wstania Chrystusa. Na te historie nakładają się wątki drugorzędne (Józefa z Ary- 
matei czy Łazarza), a wszystkie one zbiegają się w węzłowych punktach historii 
świętej. 

Z rozmaitych względów ewolucja cyklu misteryjnego nie była możliwa — przede 
wszystkim dlatego, że sztuki te czerpały wyłącznie z Pisma Świętego i nie 


3 Zob. E. Ko n i g s o n, Przestrzeń i miejsce mitu, tłum. B. Walkiewicz, w: Zwierciadło świa- 
ta. Średniowieczny teatr francuski, red. A. Loba, słowo/obraz terytoria, Gdańsk 2007. 

* Por. A. N i c o 11, Dzieje dramatu od Ajschylosa do Anouilha, ttum. H. Krzeczkowski, W. Niepo- 
kólczycki, J. Nowacki, t. 1, PIW, Warszawa 1975, s. 137-146. 
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mogły wprowadzać wątków z innych źródeł. Sztuki o świętych stwarzały pod 
tym względem większe możliwości; łączono w nich wątki hagiograficzne (czer- 
pane ze Złotej legendy Jakuba de Voragine i tradycji kultów lokalnych) z ko- 
medią realistyczną i powieścią awanturniczą. Najobszerniejszy zbiór utworów 
przedstawiających cuda Najświętszej Marii Panny to cykl Les miracles de 
Notre-Dame, do którego zalicza się także Robert le Diable. Ta historia nor- 
mandzkiego księcia po upływie stuleci zainspiruje Giacomo Meyerbeera i jego 
librecistę Eugćne'a Scribe'a. Ich Robert Diabeł, wystawiony w roku 1831, 
okaże się największym sukcesem grand opéra. 

Działania Cameraty florenckiej, które u progu siedemnastego wieku do- 
prowadziły do narodzin opery, wynikały z chęci wskrzeszenia tragedii antycznej 
w jej możliwie autentycznym kształcie. Źródłem tematów najwcześniejszych 
realizacji nowego gatunku była więc mitologia i historia starożytna, sama zaś 
opera przeszła szybką ewolucję — od elitarnej rozrywki intelektualistów, po- 
przez formę teatru dworskiego, ku publicznym widowiskom, prezentowanym 
na scenach wielu miast włoskich. 

W drugiej połowie sidemnastego wieku pojawiły się pierwsze opracowa- 
nia wątków biblijnych. Z okazji otwarcia teatru operowego przy Giinsemarkt 
w Hamburgu w roku 1678 wystawiono Adama i Ewę Johanna Theile, w dwa 
lata później Esterę Nikolausa Adama Strungka. Do najwcześniejszych przy- 
kładów realizacji tematu biblijnego we Francji należy też opera Jefte z roku 
1732 skomponowana przez Michela Pignoleta de Montćclair do libretta ks. Si- 
mon-Josepha Pellegrina. Gatunkiem najściślej związanym z tematyką biblijną 
i służącym budzeniu pobożności okazało się jednak oratorium, a nie opera. 

Wiele ksiąg biblijnych zachowuje charakter epickiej relacji i z tego powo- 
du osnową nawiązujących do nich utworów słowno-muzycznych jest partia 
narratora (wł. testo). W roku 1600 wystawiono u Filipinów w Oratorio di Santa 
Maria in Vallicella Rappresentazione di Anima e di Corpo [Przedstawienie 
duszy i ciała] Emilia de Cavalieriego. Kompozytor pracował wcześniej we 
Florencji dla Medicich i Bardich, realizując między innymi Amintę Tassa, Il 
pastor fido Guariniego i dramaty pastoralne z muzycznymi intermediami. Te- 
raz napisał widowisko w całości śpiewane do tekstu Agostina Manni, pod 
względem formy literackiej zbliżone do moralitetu. Możliwe, że to był początek 
oratorium (blisko połowę tekstu realizował chór). Późniejsze realizacje tego 
gatunku, podejmowane przez Giacoma Carissimiego, Antonia Caldarę i Ales- 
sandra Scarlattiego doprowadzą do rozkwitu oratorium w twórczości Georga 
Friedricha Haendla. W kulturze muzycznej protestanckich Niemiec najważ- 
niejszym zjawiskiem okazało się oratorium pasyjne, które w najdoskonalszej 
postaci znamy z twórczości Johanna Sebastiana Bacha. Podstawą libretta był 
tu tekst ewangeliczny, dopełniany i komentowany przez recytatywy, chorały 
(były to przede wszystkim hymny używane w liturgii) oraz arie, ariosa i chóry, 
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do których teksty tworzyli współcześni Bachowi poeci. Tak rozumiane i reali- 
zowane oratoria przeciwstawiano operom, jakoby budzącym niezdrowe emo- 
cje, „bezbożnym” i głoszącym fałszywą — bo nawiązującą do pogańskiego 
antyku — wizję świata. W imię tych zastrzeżeń w roku 1703 papież Klemens 
XI zakazał wystawiania wszelkich spektakli teatralnych w Rzymie. Oczywi- 
ście sprytni Włosi znaleźli szybko rozwiązanie: oratoria z tego czasu, z alego- 
ryczną bądź religijną treścią, wprowadzały muzykę niemal operową”. 

W katolickiej Europie postanowienia Soboru Trydenckiego wyraźnie na- 
kazywały, by literatura, malarstwo i muzyka czerpały natchnienie z Pisma 
Świętego. Ponadto Sobór formułował wobec sztuki postulat doktrynalnej wier- 
ności i powierzał instytucjom Kościoła kontrolę nad twórczością artystyczną. 
Prowadziło to nieraz do konfliktów i sporów: kiedy Caravaggio namalował 
dla kościoła San Luigi dei Francesi w Rzymie Św. Mateusza z aniołem, wy- 
wołał nim gwałtowne sprzeciwy, ponieważ ukazał Ewangelistę jako starego, 
spracowanego człowieka, naruszając zasadę decorum (na podobny zarzut na- 
raził się także, tworząc Śmierć Marii dla kościoła Santa Maria della Scala)". 
Najpowszechniejsze zarzuty, jakie stawiano malarzom, dotyczyły właśnie nie- 
dostatku decorum lub zaludnienia obrazu postaciami, które według biblijnego 
przekazu w przedstawianej sytuacji nie mogły uczestniczyć. W przypadku 
muzyki trudniej było dowodzić, że jest ona w niedostatecznym stopniu pobożna 
czy też wypełniona świeckimi środkami ekspresji, jakkolwiek utwory pisane 
dla celów liturgicznych zalecano komponować „in stile osservato”, w stylu 
ścisłym, kontrapunktycznym, czyli palestrinowskim (albo w takim, który w wie- 
ku siedemnastym i osiemnastym uchodził za styl Palestriny). W istocie kom- 
pozytorzy niezbyt przejmowali się tym postulatem i na przykład Scarlatti 
pisywał msze w homofonicznym i koncertującym stylu galant. 

Nieco inaczej wyglądała sytuacja opery, tu bowiem ocenie podlegały li- 
bretta, od czasów Cameraty zdominowane przez wątki mitologiczno-antycz- 
ne. Nowy gatunek miał swoich entuzjastów także wśród wpływowych ludzi 
Kościoła — kardynałów Kurii Rzymskiej i biskupów diecezjalnych. Ale nawet 
przy tolerancji i życzliwości z ich strony prezentacje wydarzeń z Nowego Te- 
stamentu na operowej scenie były wykluczone, podobnie jak przedstawienia 
interpolowanych wątkami obyczajowo-komediowymi historii starotestamento- 
wych (jedna z nielicznych oper nawiązujących do wydarzeń, o których mowa 
w Ewangeliach, to Herodiada Julesa Masseneta). 


5 Zob. np. San Filippo Neri i Sedecia Scarlattiego, La Resurrezione di Nostro Signor Gesù 
Cristo [Zmartwychwstanie Pana Naszego Jezusa Chrystusa] i // Trionfo del Tempo e del Disingan- 
no [Triumf Czasu i Rozczarowania] Haendla, przypomniane niedawno na płycie Cecilii Bartoli 
Opera proibita (Decca, 2005). 

é Por. M. Rzepińska, Siedem wieków malarstwa europejskiego, Ossolineum, Wrocław 
1988, s. 221n. 
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Wśród oper podejmujących wątki z Pisma Świętego można wyodrębnić 
dwie grupy: jedna to utwory, które miały na celu rozbudzanie pobożności, dru- 
ga posługiwała się tematyką biblijną w celu ukazania aktualnych problemów. 
Zwłaszcza w epoce romantyzmu opery biblijne nie zachowywały charakteru 
przedstawień ściśle religijnych i często posługiwały się systemem różnorod- 
nych odniesień do współczesności. W Piśmie Świętym poszukiwano nie tylko 
źródła norm etyczno-moralnych, ale i lokalnego kolorytu, tworzono ustępy 
muzyczne, które miały na przykład naśladować muzykę hebrajską — jak słyn- 
ny chór Va, pensiero sull'ali dorate z opery Giuseppe Verdiego Nabucco, alu- 
zyjny wobec ówczesnej sytuacji Włoch. 

Jezuici natychmiast rozpoznali możliwości tkwiące w operze, jej rosnącej 
popularności i sile oddziaływania. Przeznaczyli dla niej ważne miejsce w swo- 
im programie kulturowym i tak stała się ona kolejnym sposobem głoszenia 
chwały Bożej. Protestanci z kolei uznali operę za ewidentny przykład zepsu- 
cia z uwagi na elementy mitologii, „lubieżność”, czyli obecność wątków mi- 
łosnych, i efekty sceniczne będące podnietą dla zmysłów. Taki pogląd miał 
swoją tradycję w traktacie Tertuliana De spectaculis, demaskującym między 
innymi fałsz egzystencjalny w teatrze czy w krytykującym widowiska nau- 
czaniu św. Jana Chryzostoma. 

Marc-Antoine Charpentier, jako kompozytor teatralny znany głównie dzięki 
współpracy z Molierem, z muzyką sakralną zetknął się podczas swych rzym- 
skich studiów u Giacoma Carissimiego, by po powrocie do Francji pracować 
przez kilkanaście lat dla Marii Lotaryńskiej, księżnej de Guise. Tworzył dla 
niej liczne utwory kościelne: Stabat Mater, Magnificat, Regina coeli, jak rów- 
nież mniejsze dzieła sceniczne o tematyce zaczerpniętej z mitologii (Actćon, 
La descente d'Orphće aux enfers). W późniejszym okresie, gdy otrzymał sta- 
nowisko maitre de musique w Sainte-Chapelle, skomponował dwie tragedie 
muzyczne — Celsusa męczennika, dzieło zaginione, oraz zachowany do dziś 
utwór Dawid i Jonatan — które zostały wystawione w kolegium Louis-le-Grand. 
Po prawykonaniu w lutym 1688 roku dzieło Dawid i Jonatan utrzymywało się 
długo w repertuarze wielu kolegiów jezuickich we Francji. Według współczes- 
nych świadectw opera biblijna Charpentiera była częścią większego przedsięwzię- 
cia, wykonywano ją bowiem pomiędzy pięcioma aktami łacińskiej tragedii 
Saul księdza Pierre'a Chamillarta. Naturalną koleją rzeczy osnową spektaklu 
stał się tekst mówiony, muzyczne opracowanie Charpentiera miało zaś na celu 
wzmocnienie intensywności wyrazu emocjonalnego. Niezależnie od opery 
Charpentier napisał też dwuczęściowy motet Mors Saiilis et Jonathae. 

Saul był pierwszym królem Izraela i Judy, a jego historią interesowali się 
już autorzy średniowiecznych misteriów, potem Wolfgang Schmeltzl (dramat 
Samuel und Saul, 1551). Hans Sachs (Tragedie Kónig Sauls mit Verfolgung 
Davids, 1557), Jean de La Taille (Saül le furieux, 1572), Joost van der Vondel 
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(dramat Gebroeders, 1640) aż po Henry ego Purcella (scena dramatyczna Saul 
i wiedźma z Endor, 1693) i Georga Friedricha Haendla, który swoje trzyakto- 
we oratorium Saul wystawił w roku 1739. 

Dzieje Saula zajmują większą część Pierwszej Księgi Samuela. Bóg odrzu- 
cił Saula, gdy ten nie wykonał jego nakazu (por. 1 Sm 15, 17-29). Saul pozo- 
stał jednak królem aż do śmierci, a na jego następcę Bóg wybrał Dawida, syna 
Jessego. Saul prześladował Dawida, dowiedziawszy się, że ma on być królem, 
a Bóg za każdym razem Dawida ratował. Po śmierci Samuela (por. 1 Sm 25, 1) 
Saul próbował porozumieć się z nim za pośrednictwem kobiety z Endor, która 
wywoływała duchy, choć było to zakazane przez Prawo. Księga kończy się 
opisem śmierci Saula i jego syna Jonatana w bitwie na wzgórzu Gilboa pod- 
czas trzeciej wojny z Filistynami. 

Niezależnie od popularności, jaką w teatrze jezuickim zdobyło dzieło Char- 
pentiera, pierwszą biblijną operą na scenie Królewskiej Akademii Muzyki był 
Jefte (1732) Pignoleta de Montćclaira. Treść jedenastego rozdziału Księgi Sę- 
dziów niezbyt krępowała wyobraźnię librecisty (był nim ksiądz Simon-Joseph 
Pellegrin), który dla zadośćuczynienia tradycji szczęśliwego zakończenia (wł. lie- 
to fine) nie zawahał się zmienić finału opowieści. Poza tym biblijna relacja o Jeftem 
jest nieporównanie krótsza niż historia Saula i librecista musiał ją rozbudo- 
wać, między innymi o konieczny w operze wątek romansowy. Nic dziwnego, 
że dzieło spotkało się z kościelnym potępieniem i jeszcze w roku 1736 arcybiskup 
Charles Vintimille bezskutecznie próbował zakazać dalszych przedstawień”. 
Wydaje się, że księdzu Pellegrinowi nie można zarzucić braku pobożności, 
kierował się on raczej właściwą epoce skłonnością do „ulepszania” Źródeł. 
Wciąż nieodzowny w operze prolog wprowadza na scenę Apollina, Wenus, 
Terpsychorę oraz Polihymnię i dopiero pojawienie się Prawdy i cnót przepę- 
dza wszystkie fantómes sćduisants; wtedy triumfująca Prawda odgrywa opo- 
wieść o Jeftem. 

Niewykluczone, że sukces tej wielokrotnie wznawianej opery zachęcił Wol- 
tera do zmierzenia się z tematem biblijnym. Jakkolwiek Wolter uważał Jean- 
Philippe'a Rameau za „nudnego pedanta”, wkrótce po premierze jego Hipolita 
i Arycji (1733) wystąpił z propozycją współpracy i szybko naszkicował libret- 
to na temat Samsona*. Rameau zabrał się do komponowania, tymczasem Wolter 
popadł w niełaskę z powodu swoich Listów filozoficznych i schronił się w zamku 
Cirey. Brakujących fragmentów libretta nie dostarczył, kompozytor zarzucił 
więc projekt, a napisaną wcześniej muzykę wykorzystał zapewne w innych 
utworach. Nigdy nie powrócił już do Samsona, a wzgardzone libretto Woltera 
obudziło po latach zainteresowanie Camille'a Saint-Saćnsa. 


1 Por. P. Kamiński, Tysiąc i jedna opera, PWM, Kraków 2008, t. 1, s. 986. 
8 Por. tamże, t. 2, s. 193n. 
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Zawarta w Księdze Rodzaju (por. Rdz 38-50) opowieść o Józefie jest jed- 
nym z najczęściej podejmowanych przez pisarzy wątków Starego Testamentu. 
Nawiązał do niej między innymi Mikołaj Rej, pisząc swój Zywot Józefa z po- 
kolenia żydowskiego (1545), wzorowany być może na utworze niderlandzkiego 
humanisty Corneliusa Crocusa, a pół wieku później także Szymon Szymonowic 
w łacińskim dramacie Castus Joseph, który na język polski przełożył nieba- 
wem Stanisław Gosławski. Opera Legenda o Józefie w Egipcie, którą napisał 
Etienne-Nicolas Mćhul w roku 1807, nie została dobrze przyjęta za życia kom- 
pozytora i prawdziwe sukcesy zaczęła odnosić dopiero po wznowieniu w Opéra- 
-Comique (1851), po którym pojawiła się także jej parodia na scenie Bouffes 
Parisiens (Józefina przez swe siostry sprzedana, 1886). Dzieło Mćhula, podobnie 
jak pochodząca z tego samego okresu Śmierć Adama i jego apoteoza Jean-François 
Lesueura, było przede wszystkim reakcją na ostentacyjny antyklerykalizm 
nieodległych czasów rewolucji. W równym stopniu wykorzystywało także 
„modę na Egipt”, jaka zapanowała w Paryżu po kampaniach napoleońskich. 
Pod względem muzycznym opera Mćhula zachowuje wiele cech opery ko- 
micznej (na przykład prostotę pozbawionych wirtuozerii arii) przy zachowaniu 
żywiołu symfonicznego, który przenika sceny zbiorowe i finały, świadczące 
o dobrym wyczuciu teatru. 

Do Księgi Wyjścia nawiązywała opera Gioachina Rossiniego Mojżesz w Egip- 
cie (1818), wystawiona w neapolitańskim Teatro di San Carlo zgodnie z miej- 
scową tradycją, która pozwalała na prezentację tego rodzaju dzieł w okresie 
Wielkiego Postu, o ile nie podejmowały one tematów świeckich. Autorem li- 
bretta był Andrea Leone Tottola, który nie sięgnął wprost do Pisma Świętego, 
lecz skorzystał z tragedii L'Osiride ks. Francesca Ringhieriego, łączącej prze- 
kaz biblijny z wątkiem miłosnym. Osiem lat później Rossini przerobił operę, 
przystosowując do libretta francuskiego i wystawił ją w Królewskiej Akade- 
mii Muzyki pod tytułem Mojżesz i faraon. 

Zarówno Legendę o Józefie Mćhula, jak Mojżesza Rossiniego można po- 
traktować jako rezultaty zainteresowania Egiptem i jego architekturą (albo ra- 
czej tym, co uważano wtedy za styl egipski w scenografii teatralnej). Poza tym 
opera „łabędzia z Pesaro”, jak nazywano Rossiniego, stwarzała okazję do in- 
teresujących rozwiązań, jeśli chodzi o maszynerię teatralną i „efekty”, nie- 
zmiennie lubiane przez publiczność. Plagi egipskie, grom, który spada z nieba, 
by porazić Ozyrydesa (efekt stosowany z upodobaniem od czasów opery ba- 
rokowej), czy finałowe przejście przez Morze Czerwone otwierały pole do 
popisu dla maszynistów teatralnych. Skądinąd wiadomo, że akurat ta scena 
podczas premiery wypadła nienajlepiej, budząc na widowni wybuch śmiechu 
zamiast podziwu. 

Wspomniana historia Nabuchodonozora należy do tych fragmentów Biblii, 
które najwcześniej zaczęto przetwarzać na użytek oper i baletów, upatrując w niej 
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przykład triumfu wiary i wytrwałości nad tyranią. Król, o którym wspomina 
Pismo Święte, to Nabuchodonozor II. Rządził on w Babilonii od roku 605 do 
562 p.n.e. jako najpotężniejszy i najdłużej panujący król okresu nowobabiloń- 
skiego (625-539 p.n.e.). Za jego czasów miasto Babilon i południowe państwo 
mezopotamskie, Babilonia, osiągnęły szczyt potęgi i bogactwa. Ze źródeł wy- 
nika, że Nabuchodonozor był władcą zdolnym, ale okrutnym i nie cofał się 
przed niczym, aby ujarzmić narody stawiające mu opór (por. 2 Krl 25, 7). 

Najważniejsze wydarzenia z dziejów biblijnego Izraela związane z pano- 
waniem tego władcy, to spustoszenie Judy, zdobycie Jerozolimy, spalenie 
świątyni Salomona i deportacja do Babilonii (597-581 p.n.e.). Opis tych wyda- 
rzeń oraz głęboką refleksję nad nimi odnajdziemy w Drugiej Księdze Królewskiej, 
w obu Księgach Kronik i w Księdze Jeremiasza. Uzupełniają je Księgi Ezdra- 
sza, Neremiasza i Estery. Księga Daniela (por. 1-5) opisuje pobyt Zydów na 
dworze Nabuchodonozora oraz przedstawia wizje apokaliptyczne. Prorok Je- 
remiasz, naoczny świadek zburzenia Świątyni, radził poddać się Nabuchodo- 
nozorowi, w którym widział narzędzie gniewu Pańskiego. Nadejdzie czas, 
przepowiadał Jeremiasz, że państwo Nabuchodonozora będzie musiało stanąć 
przed obliczem Pana (por. Jr 27). W Księdze Daniela natomiast opisane jest 
szaleństwo Nabuchodonozora; wątek ten cieszył się później popularnością 
wśród twórców operowych. 

Średniowieczne rękopisy odnalezione na górze Athos, w klasztorze Św. Kata- 
rzyny na Synaju czy w Atenach, zawierają niemało utworów teatralnych na 
temat króla Babilonii, także z muzyką i tańcami. Wśród barokowych autos 
mosaycos, sztuk hiszpańskich o tematyce religijnej, do tematu Nabuchodono- 
zora odnoszą się między innymi dzieło z 1726 roku El Bruto de Babilonia, 
którego twórcami byli Jeronimo de Cancer y Velasco, Austin Moreto i Juan de 
Matos Fragoso, czy Tragicomedia di Nabucodonosor, utwór lizbończyka Juana 
de la Rocha, który w roku 1603 wstąpił do Towarzystwa Jezusowego, a dwa- 
dzieścia lat później podążył jako misjonarz do Indii”. Publiczność florencka 
miała okazję zobaczyć La Rappresentatione di Nabucodonosor, re di Babilo- 
nia w 1558 roku. Także w Anglii wystawiono przedstawienie Fierie Furnace, 
w którym pojawiał się babiloński władca, chętnie porównywany z królem Jaku- 
bem I Stuartem; wiadomo o podobnych spektaklach w Wiedniu i Strasburgu". 
Nabuchodonozor, lepiej znany miłośnikom opery pod imieniem Nabucco, cie- 
szył się sporym „wzięciem” wśród librecistów czasów baroku. W Hamburgu 
Reinhard Keiser, kapelmistrz tamtejszej opery, wystawił swoją wersję historii 


9 Por. Die Couleur locale in der Oper des 19. Jahrhunderts, red. H. Becker, Bosse, Regens- 
burg 1976, s. 326. 

10 Zob. M. Roesler, Materials for the Study of English Drama, t. 12, Librairie Universitaire, 
Louvain 1936. 
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Nabuchodonozora do libretta Friedricha Hunolda, które w roku 1728 ponow- 
nie ozdobił muzyką Georg Philipp Telemann. Również w Wiedniu, na zlece- 
nie cesarza Józefa I, Attilio Ariosti skomponował kolejną operę na ten sam 
temat. Istnieje też dwuczęściowe oratorium Scarlattiego Sedecia, re di Geru- 
salemme, którego bohaterem jest ostatni król Judy z czasów babilońskiego 
najazdu. Dzieło powstało podczas drugiego pobytu Scarlattiego w Rzymie 
(w latach 1703-1708), kiedy kompozytor pracował dla swoich protektorów — 
kardynała Ottoboniego i markiza Ruspoli oraz dla Oratorium św. Filipa Neri. 
Giancarlo Rostirolla w swoim katalogu dzieł Scarlattiego określa przypusz- 
czalną datę pierwszego wykonania utworu na rok 1706''. Możliwe jednak, że 
odbyło się ono wcześniej: Alessandro Morelli, badający rzymski repertuar 
oratoryjny z początku stulecia, przesuwa premierę Sedecii na lata 1703-1705. 
Dzięki późniejszym wykonaniom w Wiedniu i Florencji zachowało się sporo 
materiałów nutowych. Sedecia jest ważnym punktem na drodze rozwoju ga- 
tunku oratoryjnego od Carissimiego do Haendla. Większość librett rzymskich 
oratoriów nawiązywała jednak do wątków zaczerpniętych z Ewangelii lub ha- 
giografii, podczas gdy wątek Sedecii — libretta Filippa Ortensia Fabbriego — 
wywodzi się ze Starego Testamentu (już choćby z tego względu Scarlatti anty- 
cypuje londyńskie oratoria Haendla). Historia nieszczęśliwego króla Sedecja- 
sza, który był świadkiem śmierci swoich synów, a następnie został oślepiony 
i uwięziony z rozkazu Nabuchodonozora, pochodzi z Drugiej Księgi Królew- 
skiej (por. 24, 18-25, 7). Wielokrotnie wspomina o Sedecjaszu również Je- 
remiasz. 

Przedstawienie tragicznego losu królewskiej rodziny, nacechowane głę- 
boką prawdą psychologiczną, godną operowej sceny, niesie ze sobą morał: 
król Judei został ukarany za sprzeciwianie się woli Boga, co w libretcie wyra- 
żają słowa Sedecjasza: „Di mie sciagure estreme le mie colpe fur seme”. Na- 
bucco, choć przedstawiony tu jako odrażający, cyniczny potwór, okazuje się 
więc narzędziem sprawiedliwej (na nasz współczesny gust może jednak zbyt 
drastycznej) kary. W czasach Scarlattiego wymowa Sedecii była, jak się wy- 
daje, nie tylko religijno-moralna, ale także polityczna: bliska wojna o sukcesję 
hiszpańską budziła w Rzymie zrozumiały niepokój. 

Jeszcze w dziewiętnastym wieku religijne i etyczne przesłanie tego frag- 
mentu Biblii inspirowało twórców teatru, opery i baletu. Gian Battista Niccolini 
stworzył w roku 1815 wierszowany dramat o Nabuchodonozorze z wyraźny- 
mi aluzjami do epoki napoleońskiej. Temistocle Solera, romantyczny poszu- 
kiwacz przygód i podróżnik, a jednocześnie kompozytor i librecista, swoje 
libretto przeznaczył z początku dla Otta Nicolaia, który odrzucił tekst jako rze- 


1! Zob. Alessandro Scarlatti: Catalogo generale delle opera, oprac. G. Rostirolla, ERI, Torino 
1972. 
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komo „niemuzyczny”, wybierając II proscritto Rossiego (opera ta poniosła 
zresztą dotkliwą klęskę). Solera oparł się nie tyle na Biblii, ile na sztuce Fran- 
cisa Cornue i Augusta Anicet-Bourgeois, wystawionej z sukcesem na scenie 
Théâtre de 1 Ambigu w Paryżu, a nieco później granej w mediolańskiej La 
Scali jako spektakl baletowy z choreografią Antonia Cortesiego. W rezultacie 
przygotowane przez Solerę libretto otrzymał Giuseppe Verdi, odnosząc pierw- 
szy z serii swoich wielkich triumfów. Niezrażony fatalnym przyjęciem opery 
Un giorno di regno (Dzień królowania) z roku 1840, kompozytor ten ustalił 
warunki i termin następnej premiery z impresariem Teatro alla Scala, Bartolo- 
meem Merellim. Ryzyko finansowe przedsięwzięcia nie było duże, ponieważ 
w teatrze pozostały zaprojektowane przez Baldassare Cavallottiego dekoracje 
i kostiumy do wersji baletowej. Powszechnie znany jest sukces, jaki osiągnęła 
nowa opera Verdiego (w La Scali ponad sześćdziesiąt spektakli w premiero- 
wym roku 1842), a także jej triumfalny pochód przez europejskie sceny, od 
Lizbony po Lwów. 

Librecista nawiązał zarówno do Drugiej Księgi Królewskiej, jak i do Księgi 
Daniela, tworząc libretto skondensowane pod względem fabularnym, a wzoro- 
wane bezpośrednio na wspomnianej sztuce, wystawionej w Théâtre de l’ Ambigu. 
Szaleństwo Nabuchodonozora to kara za pychę i zuchwałość; w akcie drugim 
następuje słynne concertato S'appressan gl'instanti d'un'ira fatale; sui muti 
sembianti gia piomba il terror. Kiedy król skazuje wszystkich Izraelitów na 
śmierć, przeklina kapłanów Baala i sam ogłasza się bogiem („Non son più re, 
son Dio!”), piorun uderza z nieba, powalając bluźniercę. 

W dalszym ciągu akcji dotknięty szaleństwem Nabucco odzyskał zmysły, 
gdy pomodlił się o ratunek do Jahwe (Dio di Giuda). Tradycja nakazywała 
doprowadzić akcję do lieto fine, kochankowie (Fenena i Izmael) zatem łączą 
się, a pozytywną wymowę dzieła wzmacnia wewnętrzne przeobrażenie króla 
Babilonii, a także zapowiedź końca niewoli babilońskiej”. 

Warto przy tym zauważyć, że Nabuchodonozor, potężny władca, który 
profanuje świątynię jerozolimską, a następnie — ukarany przez Boga — pogrą- 
ża się w obłędzie i odzyskuje zmysły po okazaniu pokory, może posłużyć co 
najwyżej za przykład powierzchownie nawróconego grzesznika. Najważniej- 
sze przesłanie libretta wiąże się z postacią Zachariasza, arcykapłana i ducho- 
wego przywódcy Izraelitów. Jego wiara jest niezachwiana i ufna. Dlatego też 
na początku uspokaja przygnębionych i zlęknionych, wspominając wyzwole- 
nie z niewoli egipskiej; później jest jeszcze jego piękna modlitwa w akcie dru- 


2 Prorok Jeremiasz zapowiadał siedemdziesiąt lat spustoszenia ziemi judzkiej (por. Jr 25, 11). 
Niewola Żydów skończyła się, gdy Cyrus II Wielki dokonał podboju Babilonii i zgodził się na ich 
powrót do ojczyzny (lata 539-538 p.n.e.). Spośród całej deportowanej społeczności do Judy po- 
wróciły plemiona Lewiego i Beniamina; inne pozostały, stając się tak zwanymi zaginionymi ple- 
mionami Izraela. 
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gim i niemniej poruszające proroctwo po chórze w akcie trzecim. Właśnie 
chórowi, symbolizującemu lud Izraela, przypada w Nabucco rola czwartego 
protagonisty, wzmocniona dodatkowo aktualizującym odczytaniem Va, pen- 
siero jako swoistego manifestu risorgimento". 

Akt trzeci opery dostarczał dekoratorom pretekstu do ukazania legendar- 
nych wiszących ogrodów Semiramidy, jednego z siedmiu cudów starożytne- 
go świata. Oprócz pięknej muzyki do publiczności przemawiały więc efekty 
wizualne. 

Popularność wątku Nabuchodonozora wynikała z jego religijno-moralne- 
go i politycznego przesłania, ale także z zainteresowania tajemniczym świa- 
tem Wschodu. Scenograf Antonio Bàsoli tworzył w tamtych czasach liczne 
projekty pałaców w stylu „asyryjsko-syryjsko-babilońskim”, dokonując w isto- 
cie syntezy architektury baroku ze stylem staroegipskim. Taka scenografia 
pojawiła się na przykład w Cyrusie z Babilonii i Semiramidzie Rossiniego. 

Przykładem całkowicie dowolnego traktowania wątku biblijnego jest Królo- 
wa Saby Charlesa Gounoda. Zachęcony powodzeniem Fausta i wciąż pożąda- 
jący sukcesu w Operze, kompozytor sięgnął po adaptację dramatu Gérarda de 
Nervala, którą dla sceny muzycznej przygotowali ci sami libreciści — Jules 
Barbier i Michel Carrć'*. Tytułowa postać pojawia się w Pierwszej Księdze 
Królewskiej i Drugiej Księdze Kronik jako władczyni królestwa Saby, która 
złożyła wizytę Salomonowi, słysząc o jego mądrości i bogactwach (por. 1 Krl 10, 
1-13; 2 Km9, 1-12). Wspomnianą adaptacją zainteresował się na krótko Gia- 
como Meyerbeer. Gounod nie potrafił nawiązać do estetyki grand opéra — stąd 
wynikła klęska Królowej Saby w Paryżu i nie powiodły się próby wprowadze- 
nia jej do repertuaru innych teatrów — ale za główną przyczynę niepowodzenia 
należy uznać słabość libretta. Salomon (zwany tutaj Solimanem) ma niewiele 
wspólnego z biblijnym królem Izraela. Zamierza poślubić królową Saby, która 
nosi imię Balkis; ona jednak zafascynowana jest Adoniramem, budowniczym 
świątyni, oraz jego magicznym skarabeuszem, który daje mu władzę nad ludźmi 
i dżinami. Magia Adonirama nie chroni go jednak przed podstępem trzech robotni- 
ków — Mćthousaćla, Amrou i Phanora, zazdrosnych o jego sławę i umiejętności. 
Zabijają go w trakcie schadzki z królową. Ta operująca egzotyczno-magicz- 
nym sztafażem historia, obfitująca w banalne efekty sensacyjne, rozgrywa się 
na trzech planach: królewskim, artystycznym i nadprzyrodzonym, ale w naj- 
mniejszym nawet stopniu nie koresponduje z biblijnym przedstawieniem Sa- 
lomona. 


Warto przypomnieć, że Pieśń zemsty, którą śpiewa Konrad w scenie więziennej trzeciej 
części Dziadów, Mickiewicz skojarzył także z muzyką operową — arią Figara Non più andrai 
z opery Mozarta Wesele Figara. 

'4 Premiera Fausta odbyła się w Thćatre-Lyrique, a nie w prestiżowej Salle Le Peletier, czyli 
Operze, która od czasu klęsk Safony i Krwawej zakonnicy unikała projektów Gounoda. 
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Operę pod tym samym tytułem skomponował także Karl Goldmark; jego 
Królowa Saby (1875) to epigoński przykład grand općra z wystawnymi deko- 
racjami i kostiumami, łączący typowe „chwyty” meyerbeerowskie z językiem 
muzycznym, który sięga jeszcze wzorów Louisa Spohra i Feliksa Mendels- 
sohna. Dzięki entuzjastycznym opiniom Liszta i Brahmsa oraz dobrze przyję- 
tej wiedeńskiej prapremierze dzieło to utrzymywało się długo na scenie (na 
przykład w repertuarze Metropolitan Opera pozostawało przez dwadzieścia 
lat). Typowa dla grand opéra jest przede wszystkim konstrukcja głównego 
bohatera Królowej Saby. Zgodnie z operowym „podziałem ról” jest nim tenor, 
czyli Assad, nie zaś Salomon, którego partię Goldmark powierzył barytonowi 
(to głos bardziej dostojny, „królewski”). Assad przeżywa rozdarcie pomiędzy 
fatalną namiętnością do cudzoziemki, na dodatek królowej, a wcześniej pielę- 
gnowanym uczuciem do wiernej Sulamity; na to nakłada się jeszcze konflikt 
religijnej i narodowej tożsamości. Sięgając po sprawdzone wzory Meyerbeera 
i jego naśladowców, Goldmark pamiętał także o wagnerowskim Tannhdiuserze 
i postaci Wenus. 

Podjęcie tematu biblijnego otworzyło perspektywę teatralnego sukcesu 
przed Saint-Saćnsem. Natrafił mianowicie na pochodzące sprzed blisko półto- 
ra wieku niewykorzystane przez Rameau libretto Woltera o Samsonie. Pracę 
nad tekstem Saint-Saćns zlecił Ferdinandowi Lemaire, nie mógł jednak zna- 
leźć teatru, który byłby gotowy na wystawienie powstającej opery. Pomysł 
mógł być zrealizowany dzięki życzliwości Franciszka Liszta, który obiecał 
prapremierę w Weimarze, ale wojna francusko-pruska sprawiła, że kompozytor 
ukończył partyturę w roku 1877. Mimo wielkiego sukcesu opera Samson i Dali- 
la została wystawiona w Paryżu dopiero po piętnastu latach. Źródłem tematu 
jest szesnasty rozdział Księgi Sędziów, skąd librecista zaczerpnął tylko naj- 
ważniejsze epizody — zwycięstwo Samsona nad Filistynami, zdradę Dalili, 
zemstę i śmierć Samsona. Odmiennie relacjonuje tę historię oratorium Haendla, 
gdzie Dalila pojawia się zaledwie jako reminiscencja, podczas gdy Lemaire 
uczynił z niej drugą postać tragedii, a kompozytor wyposażył jej partię we 
wspaniałe pomysły muzyczne. 

Pod koniec 1881 roku w brukselskim Théâtre de la Monnaie odbyła się 
premiera Herodiady Julesa Masseneta do libretta Paula Millieta i Henri Grómonta. 
Kompozytor wielokrotnie poprawiał partyturę (jej ostateczny kształt pochodzi 
z roku 1895) i w rezultacie zredukował partię tytułową, naruszając tym sposo- 
bem spójność wielowątkowej akcji. W pierwotnej wersji postać tytułowej bo- 
haterki dominowała nad innymi i stwarzała wrażenie, że to ona właśnie jest 
główną sprężyną wydarzeń. Libretto osnute zostało wokół czterech symulta- 
nicznych wątków: miłosnego (rozgrywającego się pomiędzy Herodem, Hero- 
diadą, Salome i św. Janem Chrzcicielem), rodzinnego (w którym występują 
Herod, Herodiada i Salome), religijnego (dotyczącego Fanuela i Jana) oraz 
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politycznego (który angażuje Heroda, Witeliusza i Jana); tylko dwa z nich zostały 
doprowadzone do końca. Pierwotnym źródłem wymyślonej przez librecistów 
fabuły są wydarzenia związane ze śmiercią św. Jana Chrzciciela, o których 
opowiadają ewangeliści Mateusz (14, 1-12) i Marek (6, 17-29) oraz Józef Fla- 
wiusz w Dawnych dziejach Izraela". Historia ta przyciągnęła między innymi 
uwagę renesansowego pisarza Jacoba Schoeppera (dramat Johannes decollatus, 
1546), polskiego poety metafizycznego Mikołaja Sępa Szarzyńskiego (łaciński 
wiersz Na obraz Herodiady z głową Jana Chrzciciela), Christiana Fiirchtegotta 
(poemat Herodes und Herodias, 1746), a w bliższych omawianej operze czasach 
także dramatopisarzy — Friedricha Adolfa Krummachera (Johannes, 1813), 
Silvia Pellica (Erodiade, 1833) i Leonharda Meistra (Johannes der Vorläufer, 
1833). Spośród autorów francuskich wątek Herodiady podejmowali Stćphane 
Mallarmé i Gustave Flaubert. 

W odróżnieniu od ewangelicznego przekazu, libreciści Masseneta nade 
wszystko wyeksponowali uczucia, jakimi Salome darzy Jana Chrzciciela. Tym- 
czasem w Ewangelii według św. Mateusza czytamy wyraźnie: „Kiedy obcho- 
dzono urodziny Heroda, tańczyła wobec gości córka Herodiady i spodobała 
się Herodowi. Zatem pod przysięgą obiecał jej dać wszystko o cokolwiek po- 
prosi. A ona przedtem już podmówiona przez swą matkę: «Daj mi tu — rzekła 
— na misce głowę Jana Chrzciciela» (14, 6-8). Imienia córki w ogóle nie po- 
znajemy. Podobnie w relacji św. Marka: „I przysiągł jej: czegokolwiek za- 
żądasz, dam tobie, choćby połowę mego królestwa. Ona, wyszedłszy, zapytała 
matki: Czego mam zażądać? Ta zaś odrzekła: głowy Jana Chrzciciela” (6, 23-24)!5. 
Sposób, w jaki Herod formułuje swoją obietnicę, odwołuje się do tradycji baś- 
niowej (połowa królestwa za spełnienie prośby). Salome współdziała więc Ści- 
śle z matką, jest narzędziem zbrodniczych planów mściwej Herodiady, a los 
Jana niewiele ją obchodzi. Nie ulega wątpliwości, że to Herodiadę przedsta- 
wia się jako winną śmierci Jana Chrzciciela, choć wyrok pochodzi od jej męża 
(por. Mk 6, 27). W celu wyeksponowania wątku miłosnego autorzy libretta 
ukazali Salome jako osobę nieświadomą swojego pochodzenia. Herodiada też 
początkowo nie wierzy Fanuelowi, że Salome jest jej córką — przyznaje to do- 
piero w finale czwartego aktu. Stwarza to zresztą okazję do melodramatycznej 
sceny: na wieść o egzekucji Jana Chrzciciela Salome chce ugodzić sztyletem 
Herodiadę, lecz gdy ta przyznaje w końcu, że jest jej matką, dziewczyna przebija 
się sama. Salome to zagubiona dziewczyna, poszukująca w życiu celu i uczu- 
cia; nie ma w sobie nic z demonicznej kusicielki, jaką przedstawił później Ri- 
chard Strauss. 


15 Por. J. Flawiusz, Dawne dzieje Izraela, XVIII, V, 2, tłum. J. Radożycki, Księgarnia 
św. Wojciecha, Poznań-Warszawa-Lublin 1979, s. 846. 
16 Ewangelia według św. Marka, tłum. Cz. Miłosz, Księgarnia św. Wojciecha, Poznań 1981, s. 32. 
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W Ewangelii według św. Mateusza to nie Salome, ale raczej Herod nieu- 
dolnie próbuje ratować proroka: „„Zasmucił się król. Lecz przez wzgląd na 
przysięgę i na współbiesiadników kazał jej dać [głowę Jana]” (14, 9). Jeszcze 
wyraźniej wspomina o tym św. Marek: „Bo Herod lękał się Jana, wiedząc, że 
jest on mężem sprawiedliwym i świętym, dbał też o niego i słuchając go wiel- 
ce się niepokoił, a słuchał go chętnie” (6, 20)”. Libretto nie sugeruje istnienia 
takiej relacji między tetrarchą a prorokiem. Herod chciałby raczej wykorzy- 
stać Jana oraz jego popularność, by uniezależnić się od Rzymu — to przebiegły 
polityk, który niewiele przejmuje się Janowym potępieniem swego cudzołoż- 
nego związku. Zasadniczym impulsem działania władcy okazuje się pożądanie, 
jakie budzi w nim Salome, i ono służy librecistom jako motywacja dalszego 
rozwoju wypadków. Dlatego też w konstrukcji opery Masseneta dostrzegamy 
słabość powiązań przyczynowo-skutkowych, a kolejne epizody akcji mają 
charakter luźno połączonych scen. Dwa spośród czterech zasygnalizowanych 
wcześniej wątków — polityczny i religijny — nie znajdują rozwiązania: poli- 
tyczne problemy Judei pod władzą Rzymu oraz zgodna z ewangelicznym przeka- 
zem rola Jana Chrzciciela są przywołane tylko w tym celu, by skomplikować 
intrygę. 

Przykład Herodiady Masseneta wskazuje dobitnie na trudności, jakie mu- 
sieli pokonywać autorzy operowych librett, bezustannie lawirujący pomiędzy 
biblijną relacją o wydarzeniach a praktyką teatralną, która podsuwała im goto- 
we rozwiązania strukturalne, zgodne przy tym z oczekiwaniami widzów. Ko- 
nieczność uwzględnienia wątku romansowego, wprowadzenie imponujących 
niekiedy scen zbiorowych czy tradycja lieto fine okazywały się silniejsze niż 
wierność wobec biblijnego przekazu. Co więcej, libretta nawiązywały często 
do wydarzeń, o których Pismo Święte opowiada w sposób skrótowy, skupia- 
jąc się na postaciach najważniejszych bohaterów i jednoznacznej motywacji 
ich działań. W tej sytuacji librecista, zmuszony wypełnić trzy do pięciu aktów 
opery, pozostawiał główny wątek, ale zarazem wprowadzał liczne wątki po- 
boczne i postaci drugoplanowe bądź epizodyczne, których próżno by szukać 
w Biblii, dopisywał bohaterom najróżniejsze motywy działania. Wykorzystywa- 
no w tym celu rozwiązania sprawdzone wcześniej w teatrze operowym i wywo- 
dzące się z aktualnie obowiązującej estetyki spektaklu: efekty inscenizacyjne 
i popisy dekoratorów, sceny chóralne i baletowe, wirtuozostwo śpiewaków, 
operowanie rozległą skalą kontrastów wyrazowych. Popularność tematów ze 
starożytnego Wschodu (wykorzystanych w Semiramidzie Rossiniego czy Aidzie 
Verdiego) sprawiła, że kształt scenograficzny oper biblijnych uległ błyska- 
wicznie konwencjonalizacji (jak wspomniane wcześniej projekty Basolego). 
Kompozytorzy z rzadka ulegali pokusie wprowadzenia elementów kolorytu 


1? Tamże, s. 30. 
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lokalnego do swoich partytur, jakkolwiek taki postulat był znany i realizowa- 
ny od czasów grand općra; w przypadku podejmowania tematów biblijnych 
trudno byłoby wskazać na przykłady wykorzystania śpiewu synagogalnego 
czy skal i melodii, wywodzących się z muzyki orientalnej. Również i w tym 
upatrywać należy skłonność do konwencjonalizacji, rządzącej operą niezależ- 
nie od podejmowanego tematu. 

Niezależnie od wspomnianych okoliczności, opery o treści biblijnej w spo- 
sób szczególny służyły budzeniu radości wśród odbiorców. Odwoływały się 
one wprost do sfery sacrum, nieskażonej ziemskimi namiętnościami (chyba, 
że librecista nadmiernie eksponował wątek miłosny) i prezentowały rzeczy- 
wistość, w której realizowało się prawo Boże. Kreowany w nich obraz świata 
był jednoznaczny i przejrzysty, a granica pomiędzy dobrem 4 złem nie ulegała 
zatarciu; czyniący dobro zawsze mogli wyglądać miłosierdzia Bożego oraz 
nagrody, grzesznicy nie unikali niechybnej kary. Publiczność widziała więc 
na operowej scenie to, czego nieraz na próżno oczekiwała w życiu doczesnym. 
Uczestnictwo w takiej śpiewanej misteryjnej opowieści (bo tym w zasadzie 
jest opera z wątkiem biblijnym) oznaczało również ponowne przeżywanie 
(łac. compassio) węzłowych momentów historii świętej. Wreszcie, niezależ- 
nie od wartości ewokowanych przez libretto i jego każdorazową sceniczną 
konkretyzację, źródłem radości może być także obcowanie z piękną muzyką. 


